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PIOTR CHLEBOWSKI

SZUMY, ZLEPY... EKSPLOZIJE.
PINK FLOYD I L4 MUSIQUE CONCRETE

Uzyty w tytule termin ,,muzyka konkretna” ma charakter umowny, a nie
historyczny. Pierwotnie — wprowadzony przez Pierre’a Schaeffera w 1948 r. —
odnosit si¢ do muzyki tworzonej z dzwigkdw uznawanych wczesniej za ,.nie-
muzyczne”, jak odglosy przyrody, $wiata techniki (np. maszyn, samochodow,
statkow etc.) w postaci oryginalnej lub przetworzonej w studiu. Schaeffer okreslat
czy nawet wrecz kodyfikowal sposoby i granice tworzenia dziet muzyki kon-
kretnej, gtownie w ramach Studio Club d’Essay Radiodiffusion et Télévision
Francaise, a nastgpnie w formie bardziej rozbudowanej i skomplikowanej
w Groupe de Recherche de Musique Concréte (1966; 1967). Poczatkowe zroz-
nicowanie mie¢dzy materialem dzwickowym a technologia muzyki konkretnej
oraz muzyki elektronicznej — co stanowito przedmiot sporu grupy francuskiej
z tworcami niemieckimi skupionymi w Kolonii, w studiu Westdeutscher Rund-
funk — ulegto stopniowo zatarciu. Jeszcze na poczatku lat 50. zaznaczato si¢
w praktyce kompozytorskiej oraz w teorii przeciwstawienie muzyki konkretnej
»czystej” elektronische Musik. Ten drugi typ opieral si¢ wylacznie na dzwickach
generowanych elektronicznie, a nie — jak ten pierwszy — nagranych z ludzkiego
otoczenia. Pod koniec lat 50. rozrdznienie zaczelo traci¢ na znaczeniu, a w na-
stepnej dekadzie proces utozsamienia byl tak daleko posunigty, ze w koncu do-
prowadzit do zmiany sensu terminu. Muzyka konkretna w ujgciu wspolczesnym
jest zatem zaréwno domeng dzwigkow elektronicznych, wytwarzanych, nierzadko
imitujacych lub upodabniajacych si¢ do naturalnych dzwigkow Iub dzwigkow
zupehie oderwanych od otaczajacego nas $wiata, nierzadko poddanych procesom
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studyjnej obrobki, z wykorzystaniem pogloséw, filtrow, ekstrakcji czy trans-
pozycji, jak 1 naturalnych dzwigkow, zwigzanych z zyciem czlowieka i otacza-
jacego go $wiata w mozliwie najszerszych dziedzinach, przejawach i wlasci-
wosciach. Z uwagi na silny zwigzek muzyki konkretnej z procesem nagrywania,
taSma (obecnie zapisem cyfrowym) i wszelkiego typu rejestratorami dzwigku oraz
studiem, jako przestrzenig niezbgdna do przetwarzania i montowania dzwiekoéw,
dos¢ szybko pojawila si¢ ona jako cze$¢ muzyki rozrywkowej. Niebagatelny
wplyw na rozwoj tego zwiazku mieli producenci i inzynierowie nagran oraz
rozwoj technologii studia nagraniowego, ktore stato si¢ rodzajem ,,instrumentu”
o niespotykanych wczesniej mozliwosciach.'

Tworczos¢ Pink Floyd — jednej z najwazniejszych i najbardziej wptywowych
grup rocka progresywnego (poczawszy od polowy lat 60. az do konca ubiegtego
wieku)? — jest silnie zwiazana z réznymi sposobami wykorzystywania muzyki
konkretnej, wzbogacajacej, dopelniajacej, wzmacniajacej przekaz tzw. muzyki
wlasciwej, generujacej dzwigk za pomoca instrumentéw, rejestrowanej w studio
lub wykonywanej podczas koncertoéw. Tworczo$¢ kwartetu z Cambridge odstania
takze nature i strukture¢ wzajemnych relacji, jakie zachodza miedzy akustycznymi
dzwigkami a dzwickami elektronicznymi. Stylistyka psychodeliczna, determi-
nujagca u poczatku utwory Pink Floyd, wzmocnita potrzebg¢ studyjnych eks-
perymentow, w tym wykorzystywania musique concréte. W drugiej potowie lat
60. tworcy rockowi chetnie siggali po dzwigki pochodzenia naturalnego: nie-
rzadko je przetwarzajagc. Wykonawcy i kompozytorzy wykorzystywali wezesniej
nagrane fragmenty, ktore podlegaly zmianom i kombinacjom za pomocg r6znych
technik edycyjnych i manipulacyjnych, np. zwigzanych z szybkoscig czy kierun-
kiem odtwarzania tasmy. Juz pierwsze nagrania Brytyjczykow zdradzajg potrzebe
siggania do dzwickowego konkretu, i to w dos¢ pokaznym spektrum. Be¢dzie ono
stale 1 intensywnie towarzyszy¢ Pink Floyd, wigcej: stanie si¢ znakiem rozpoz-
nawczym zespotu oraz istotnym elementem jego muzycznego stylu. Bedzie takze

!'Na temat zwiazku technologii nagraniowej ze stylami muzycznymi w tamtym czasie zob.
Burns 29-43. Historia Pink Floyd stanowi doskonaly przyklad zmiany psychodelii w progressive
rock — Hegarty i Halliwell 31-64 oraz Bromell 59-82. Zob. takze DeRogatis 1-190, a zwlaszcza
rozdzial na temat pierwszej ptyty Pink Floyd (123-150).

2 Pink Floyd obok Procol Harum, Nice i Moody Blues wyrastat z muzyki psychodelicznej, ktora
podlegata silnemu wptywowi pdznej tworczosci The Beatles, sktonnosci do eklektyzmu i brzmie-
niowego eksperymentu, o czym piszag Edward Macan (Pregresywny 12-24, 171-173), Paul Stump
(29-58) 1 Bill Martin (Avant rock 12-83; Listening 84-100). Za przetomowy pod tym wzgledem
uznaje si¢ LP Revolver The Beatles (Bromell 83-102; Everett 33-66; Russell 234-254). Shaugn
O’Donnell opisat wptyw tej pyty na Pink Floyd (69-88). Zasadnicza inspiracja dla r6znych odmian
progresywnego rocka byta muzyka klasyczna, czego przyktadem suita Yes Close to the Edge, ktora
analizuje pod tym katem John Covach.
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pemito rézne funkcje. Gdybysmy chcieli stworzy¢ katalog chwytow i sposobow
realizacji muzyki konkretnej w tworczosci Pink Floyd, bylby on bez watpienia
bardzo obszerny i bardzo zréznicowany. Juz skala catego zjawiska musi budzié
zastanowienie: efekty, o ktorych tu mowa, pojawiajg si¢ bez mala na kazdym
longplayu grupy. Przy tym ich zakres jest ogromny, czesto staja si¢ one ele-
mentem integrujagcym strukturg albumow, jak np. w przypadku The Dark Side of
the Moon czy The Wall: jest to w peli przemyS$lany system $rodkéw styli-
stycznych i semantycznych o charakterze formotworczym i podstawowym.

W szkicu cheialbym skupic¢ si¢ na kilku wybranych zagadnieniach zwigzanych
z funkcjami i znaczeniami tzw. muzyki konkretnej w tworczosci Pink Floyd,
zwlaszcza dotyczacych relacji dzwigkow naturalnych do dzwickow elektro-
nicznych w przebiegu i formie kompozycji, relacji naturalnych dzwickow do
wlasciwej muzyki oraz znaczenia muzyki konkretnej w wigkszych strukturach
i formach, zwigzanych z nosnikiem, jakim jest plyta (winylowa oraz kompak-
towa). Pink Floyd chyba najsilniej na scenie brytyjskiej konca lat 60. Inspirowali
si¢ awangardowa muzykg elektroniczng takich kompozytorow, jak Edgar Varese,
Karlheinz Stockhausen czy Luciano Berio, co wzbudzato silne napigcie i inter-
akcje miedzy eksperymentem a cigzeniem ku klasyce z wykorzystywaniem
harmonii modalnych, z predylekcja do skal molowych (Stump 50-57; Macan,
Progresywny 54-59).

ELEKTRONISCHE MUSIK VERSUS L4 MUSIQUE CONCRETE

Tworczo$¢ Pink Floyd pokazuje sposoby lgczenia tzw. muzyki konkretnej
z elektronika, nierzadko ta druga stuzy do wytwarzania dzwigkdéw lub ich ze-
spotow, ktére majg imitowac to, co naturalne, lub odwrotnie — eksponowaé typy
i zespoly doznan pozbawionych naturalnego akustycznego ekwiwalentu. Dobrym
przyktadem operowania tym pierwszym idiomem moze by¢ pochodzacy z albumu
Ummagumma (1969) utwor Rogera Watersa ,,Grantchester Meadows”. Z kolei
do drugiego idiomu, opartego na elektronicznym przetworzeniu i generowaniu
dzwigkow imitujacych, nalezatoby zaliczy¢ ,,On The Run” z LP Dark Side of the
Moon (1973). Oczywiscie i tu pojawiaja si¢ ,,akustyki” §wiata realnego, jak
np. fragment komunikatu w terminalu lotniskowym badz kroki i ciezki oddech
biegajacego cztowieka — Alan Parsons zarejestrowat je w studio EMI przy Abbey
Road. Zespot tych efektow, podobnie zreszta jak przenikajacy calo$¢ motyw
grany przez perkusiste Nicka Masona za pomoca hi-hata, skupial si¢ na sekwencji
syntezatora VCS3, ktora je ogniskowata, wyznaczata tempo oraz kreowata atmo-
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sfere. Mamy tu do czynienia z ruchem jednostajnie przyspieszonym (Gonin 50;
Guesdon i Margotin 305), przypominajgcym efekt Dopplera — z ideg ruchu
i gonitwy, ktora w koncu prowadzi do katastrofy. Jej ekwiwalentem staje si¢ finalna
eksplozja. Zarys miejsca — lotniskowy terminal — generuje krzataning, w koncu
gonitwe 1 tragiczny final, a dalej przejscie do nastgpnego utworu. Kazdy z ele-
mentow, nie tylko tworzy zwarty uktad, ale takze okresla jego porzadek: przyczyna
powoduje skutek, zdenerwowanie napedza pospiech, ten prowadzi do Kkatastrofy.
Elektronika i manipulacje tasmg magnetofonowa odksztalcaja wyjsciowy dzwigk
syntezatora, ktory z jednej strony wydaje si¢ bliski naszemu codziennemu
doswiadczeniu, z drugiej wprowadza wrazenie futurystyczne.

Warto przy okazji zaznaczy¢, ze w ujeciu diachronicznym liczba i znaczenie
tego typu efektow wyraznie si¢ zmniejsza na rzecz dzwigkéw naturalnych,
pozbawionych momentu przetworzeniowego, zwlaszcza od czasu wydania LP Dark
Side of the Moon. Natomiast The Wall (1979) oraz LP The Final Cut (1983) jedno-
znacznie traktuja elementy tzw. muzyki konkretnej w formach tradycyjnych i pod-
stawowych (pozyskiwanych naturalnie lub z zasobéw bibliotek dzwigkowych).

LA MUSIQUE CONCRETE VERSUS L4 MUSIQUE CONCRETE
(,,LAKI GRANTCHESTER”)

W przypadku On The Run determinantem i oscylatorem muzycznej akcji
wobec efektow akustycznych byt rozwibrowany dzwick VCS3. Zupehie odmien-
ny typ — gdy chodzi o wykorzystanie muzyki konkretnej — reprezentuje buko-
liczna ballada Watersa ,,Grantchester Meadows” z albumu Ummagumma (1969),
z efektownym, bardzo dojrzatym tekstem, w stylu wierszy Ruperta Brooke’a.
Partia wokalna przy akompaniamencie akustycznej gitary zostata opleciona ze-
spotem dzwigkow wydobytych z zasobow EMI — majacych oddaé¢ atmosfere styn-
nych tak potozonych w okolicach Cambridge.

Nie sielski obrazek w muzyke, ale muzyka wydaje si¢ tu wtopiona w sielski
obrazek dzwigckowy. Rzecz rozpoczyna sie czterosekundowym naturalnym
dzwigkiem — trelem skowronka, przenikajgcym petne pole stereo. Nastrdj wzmac-
nia brzeczenie pszczoty lub osy. Krotka ptasia petla powtarzana jest w kotko, od
poczatku az do konca utworu (podczas gdy petla pszczoty trwa tylko ok. 10 se-
kund): charakterystyczny, ztozony z szybkich, wysokich, wibrujacych oraz
$wiergocacych tryli dzwigk wykonywany jest w dlugim locie tokowym. Wybor
motywu odwotuje si¢ nie tylko do samego tekstu: ,,In the sky a bird was heard to
cry” (cho¢ i tu sam tryl w zestawieniu z sensem stow, zwlaszcza ,,heard to cry”,
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moze ewokowaé zamierzony kontrast) (Waters 48), lecz zarysowuje otwartg
przestrzen — $piew skowronka jest typowy dla ptakéw terendw otwartych. Gdy
ten dzwigkowy krajobraz zostaje ugruntowany, wowczas pojawia si¢ gitara kla-
syczna Watersa, grajaca arpeggio na dwoch najnizszych strunach E i A, z uwy-
pukleniem szmeru przesuwajgcych sie po gryfie palcow, co znow buduje kontra-
punkt dla wysoko usytuowanego trylu, a takze dla drugiej gitary akustyczne;j,
z zastosowang technikag hammer-on (pierwszy dzwigk jest wydobywany nor-
malnie, poprzez szarpnigcie struny, natomiast kolejny — poprzez uderzenie palcem
w strung na wyzszym progu) (Guesdon i Margotin 170). Zasadniczy wokal przyj-
muje tagodny, kojacy ton, jego za§ podwojenie wzmacnia efekt harmoniczny.
W pierwszym refrenie oba glosy ulegaja lekkiemu przesunieciu w minucie 3:22
w stowie ,,sea”; w refrenie drugim odst¢pstwo ulegto redukcji, co by¢ moze miato
uwypukli¢ i pokaza¢ zespolenie cztowieka z natura, na zasadzie: kazde niewielkie
odstepstwo okresla zasadg harmonii. O tym $wiadczytaby takze realizacja dzwig-
kowa frazy w refrenie: ,,gone to ground”, poprzedzonej efektowng eufonig
instrumentacyjng: ,,Hear the lark and harken to the barking of the dog fox”
i kolejng (moze jeszcze efektowniejsza w wersie nastgpnym, o nurkujagcym zimo-
rodku: ,,See the splashing of the kingfisher flashing to the water”), ktora zostaje
niejako zgaszona, wytlumiona w swoim ostentacyjnie monofonicznym mode-
lunkiem. W minucie 3:24 dociera do stuchacza zesp6t efektéw dzwickowych,
w tym szmer rzeki, wijacy si¢ subtelnie miedzy nutami §piewu skowronka, gltosy
w oddali, nawolywania ggsi i ich odlot (4:15); gdy uwaznie wstucha¢ sig, to
w 4:47, pojawia si¢ kto$ nucgcy lub nasladujacy dzwigk trabki (171).

Opisane zjawiska, ich wzajemne relacje, usytuowanie na réznych planach
wyznacza rozlegla przestrzen — trojwymiarowg sceneri¢. Na tym tle sunie spo-
kojne, krotkie solo gitarowe, ktore po chwili zastepuje $piew Watersa na tle
zbalansowanych dzwigkéw natury, stopniowo wypierajacych muzyke. Skowro-
nek powoli zagarnia przestrzen, krazac coraz szybciej 1 szybciej, w szalenczym
spiralnym locie godowym, zanim zostanie zastgpiony na pierwszym planie przez
brzgczaca pszczole. Uklad skowronek — pszczota to niemal powrdt do punktu
wyjscia, dzwigkowa rama utworu, a zarazem przejsciec do kody, stworzongj
wylacznie z naturalnych dzwickéw (zrealizowanych w studiu EMI): jest to
bzyczenie pszczoty (lub muchy) i nastgpnie gwattowny tupot ludzkich krokow
(z prawej do lewej i z powrotem) w pogoni za owadem z tzw. lapka, ktorej
gwattowne uderzenie, zakonczone zapewne $miercig owada, zamyka utwor. Teg
puente — ujetg w forme naturalnego dzwigku — mozna odczytywaé w kategoriach
muzycznego humoru, gdy zakonczenie burzy sielska, arkadyjska atmosfere.
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Nie przekreslajac efektu humorystycznego, final mozna wszakze postrzegac¢
w kategoriach ironicznych, gdzie dzwigkowa puenta nie tylko zrywa z tonacja
utworu, lecz podwaza jego zasadniczy sens, wystawia na probe niesione przez
muzyke (wlasciwa i konkretng) znaczenia. W harmonijny sielski swiat wkracza
niespodziewanie brutalizm, radykalizm gestu koreluje tu za$ ze zmiang prze-
strzeni. Cato$¢, z wylaczeniem wiasnie kody, eksponuje otwartos¢ i nature walo-
ryzowana pozytywnie: laka, rzeka, §wiergot ptakow, ale takze muzyczny przebieg
i oczywiscie tekst: rzeka zielni, drzewa, rozleniwiona, podmokta taka, ztote sto-
neczne skry, szepty mglistego poranka, wzmacnia panoramiczno$¢ pespektywy
(ewokowana dzwiekiem i w dzwicku). Koda odwrotnie: przenosi nas (kroki
na schodach oraz na kamiennej posadzce) do pomieszczenia, do przestrzeni
zamknigetej, co kieruje wektor aksjologiczny w przeciwng strong. Zmian¢ moty-
wuje warstwa dzwigkow natury (pszczota wlatuje z taki do pomieszczenia), jak
itekst z delikatnie rozsianymi i zaznaczonymi w nim motywami i sygnatami
podwazajacymi sielsko§¢ nastroju. Juz na poczatku utworu mowa przeciez
0 ,,lodowatym wietrze nocy”, pojawia si¢ ,,Smiertelna cisza”, a takze przyczajony
lis (,,fox gone to ground”). Naturalizm przetamujacy idylliczny nastroj jest, by¢
moze, sygnalem szerszej refleksji na temat sensu oraz wymiaru ludzkiej egzy-
stencji, jej kruchosci. Nie mozna tez wykluczy¢ watkow autobiograficznych, co
taczytoby sie z silnym akcentowaniem okreslonego miejsca tytutem utworu:
»@rantchester Meadows” (,,Lak Grantchester”), potozonych w Cambridge (czyli
tak nad rzeka Cam), zwigzanych z dziecinstwem i mlodoscig nie tylko Watersa,
ale takze dwoéch innych czlonkéw Pink Floyd: Davida Gilmoura oraz Syda
Barretta. Koncowy efekt okresla zatem sens utworu, buduje niejako jego mu-
zyczng i semantyczng tozsamos$¢, sytuujac antytetycznie puente nie tylko wobec
samej ballady (tekstu i muzyki), ale rowniez wobec sielsko zarysowanego
pejzazu. Bez owej ,,konkretnej” kody utwor mialby inne przestanie, sptaszczone
do wymiaru dzwigkowej weduty — sentymentalnego obrazka.

LA MUSIQUE CONCRETE VERSUS ELEKTRONISCHE MUSIK
(,,FURIA FUTRZAKOW”)

»Qrantchester Meadows” pokazywato relacje migdzy muzyka akustyczng
amuzyka konkretna, ktora skupiata na sobie estetyczny i semantyczny punkt
cigzkosci. Pojawiajacy si¢ na tym samym albumie — Ummagumma — kolejny
utwér Watersa o groteskowo brzmigcym dhugim tytule: ,,Several Species Of
Small Furry Animals Gathered Together In A Cave And Grooving With A Pict”
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porusza si¢ w innym idiomie. Poza skromnymi i znieksztalconymi dzwigkami
instrumentow perkusyjnych jest on oparty wytacznie na dzwigkach naturalnych,
wydawanych przez kompozytora, poddanych procesowi studyjnej obrdobki
(przyspieszanie i zwalnianie biegu tasmy magnetofonowej) oraz montazu, z do-
danym poglosem. Uderzania otwartymi ditonmi (przypuszczalnie o uda lub
kolana?) wydobywajg rytm (przyspieszony), nad ktéorym rozpicto loop, bedacy
mieszaning niezrozumiatych stow oraz rozmaitych onomatopei (sykow, gwizdow,
pohukiwan, burczenia etc.). Manipulacje zwigzane z roéznymi predkoSciami
przesuwu tasmy, sprawily, ze z naturalnych dzwigkéw narodzily si¢ dziwne
okrzyki, przypominajace multiplikowane odglosy wydawane przez zwierzgta
(ptaki nie ptaki, zaby nie Zaby, gryzonie nie gryzonie etc.). Kompozycja
przypomina kolaz, ujety w groteskowo-ironiczng rame, cho¢ stworzony przy
pomocy oszczednych srodkow. To pierwsza czgs¢ utworu. Druga stanowi mono-
log Watersa (rodzaj przemowienia) — wcielajgcego si¢ w tytutowego Picta — znie-
ksztalcony poglosem i zarazem silnym szkockim akcentem (do dzi§ odbiorcy
spieraja si¢ o sens tej wypowiedzi: na pewno udaje si¢ z niej wytowi¢ pojedyncze
stowa lub frazy, ale jako okre§lony semantyczny przekaz wystawia stuchacza na
duzg probe).

Na koncu tej oracji stycha¢ fragment tekstu: ,,And the wind cried mary”, co
ma stanowi¢ aluzje do znanego utworu Hendrixa z 1967 r. Przeksztalcanie,
zwigzane z manipulowaniem tasmami, przy wykorzystaniu prostych i naturalnych
dzwigkéw wychwyconych z otoczenia, pojawia si¢ na wczesnym etapie dzia-
falnosci Pink Floyd. Mowa oczywiscie o znakomitym fresku dzwigkowym —
jakby wprost zapowiedzi ,,Futerkowych zwierzatek” — ,,Power R. Toc H.” z de-
biutanckiego longplaya. Muzyke ozywiaja tu rézne odglosy Watersa i Barretta,
a komretnie syki, wrzaski, szepty, $miechy i rézne onomatopeje, wydobywajace
si¢ z ust obu muzykéw: ,,poom chi chi” oraz wyjsciowe ,,doi doi”. Wszystko
przypomina raczej spektakl kabaretowy w stylu The Goon Shows, niz — jak nie-
gdy$ sugerowat Nick Mason — wptyw halucynogennych substancji.

LA MUSIQUE CONCRETE VERSUS MUSIK
(,CALY SWIAT JEST SCENA”)

W utworach Pink Floyd elementy tzw. muzyki konkretnej maja nierzadko
incydentalny, przygodny oraz ilustracyjny charakter. Sg to najczesciej krotkie
odcinki, ale bywaja realizacje o charakterze cigglym, skomplikowanym i wielo-
elementowym, czego przyktadem jest uwertura ,,Speak to Me” na LP The Dark
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Side of the Moon. Do znacznie rzadszych nalezy zaliczy¢ sytuacje, gdy muzyka
konkretna petni funkcje formotworcza: wyznacza ramy i przebieg kompozycji,
co sprawia, ze okresla ona funkcje i dyspozycje towarzyszacych jej tradycyjnych
dzwigkow. Z taka sytuacjag mamy do czynienia w ,,Alan’s Psychedelic Breakfast”,
kompozycji zamykajacej LP Atom Heart Mother (1970).

Rzecz sklada si¢ z trzech czgdci. Pierwsza, ,,Rise And Shine”, to opracowany
na fortepian i organy Hammonda przez Richarda Wrighta muzyczny kanon.
Drugi, ,,Sunny Side Up”, stanowi krotkg impresje na gitare akustyczng i elek-
tryczng (Davida Gilmoura). Trzeci, ,,Morning Glory”, wyrastajacy z przetwo-
rzonego tematu fortepianowego Wrighta, zostat ujety w formule zespolowego
wysitku. Ale nawet genetyczna tozsamo$¢ tematyczna pierwszej i ostatniej czgsci
nie zatarla znaczacych réznic miedzy ascetycznie potraktowanymi odcinkami,
ktore zupelnie do siebie nie przystaja, nie taczg sic¢ w sensie muzycznym w lo-
giczng cato$é. Strukturalnym spoiwem niemal trzynastominutowego utworu nie
jest muzyka, w jej konstrukcyjnym czy tez tonicznym przebiegu, lecz idea jej
organizacji. Analiza elementéw pejzazu wyraznie wskaze na dominantg musique
concréte, muzycy za$ postanowili wmontowac owe trzy rdézne odcinki w odglosy
zwigzane ze sporzadzaniem $niadania oraz towarzyszacy temu monolog tytu-
towego Alana, czyli Alana Stilesa, jednego z pracownikow technicznych ekipy
Pink Floyd. W tamtym okresie, w trakcie tras koncertowych, przyrzadzat on
cztonkom grupy poranny positek. Wykreowana sytuacja sceniczna miata wchio-
naé¢ fragmenty instrumentalne, miata okresli¢ ich miejsce oraz motywacje®.

Muzyczny obraz ,,Alan’s Psychedelic Breakfast” zamyka i otwiera odgtos ka-
piacej wody z niedokreconego kranu: to dzwigkowa rama. Na oryginalnym winy-
lowym albumie znajduje si¢ tzw. zamknigty rowek, co sprawia, ze w odcinku
kody krople kapig w nieskonczonos¢ (lub do chwili, gdy stuchacz uniesie gramo-
fonowe ramig). Roger Waters opisuje to nastgpujaco:

Na ptycie jest to starannie ustawiony stereofoniczny obraz kuchni, do ktorej ktos
wchodzi, otwiera okno, napetnia czajnik i stawia go na kuchence. Ale zamiast zapa-
lania si¢ gazu jest akord, uderza wiec o draske kolejna zapatka i jest kolejny akord,
kolejna zapatka i tak dalej, az w koncu przechodzi w utwor muzyczny. (Guesdon
i Margotin 222-223)

Calos¢ realnej sceny organizuje monolog Stilesa: ,,Och... Eee... Moje ptatki...
Jajecznica, bekon, kietbaski, pomidory, tosty, kawa.... Dzem, lubi¢ dzem.... Tak,
owsianka jest dobra, kazde ptatki... Lubi¢ wszystkie platki... O Boze” (223).
Niektore ze stéw Sg replikowane za pomoca tape delays (op6znione odtwarzanie

® Dzwigki towarzyszace przygotowywaniu $niadania nagral Nick Mason w kuchni swojego
londynskiego domu, zapraszajac na sesj¢ Alana Stilesa.
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zmiksowane z dzwigkiem na zywo, przypominajace echo), co daje niecodzienny
efekt krazenia ludzkiego glosu po pomieszczeniu — wedrowki monologu Alana
i zarazem stalej perspektywy innych dzwigkéw: kropel wody, otwieranych drzwi
kuchni, otwieranej lodowki, brzgku butelek etc. Kazdemu z siedmiu uderzen
zapalki o draske¢ towarzyszy harmonijnie z nim aczacy si¢ pojedynczy otwarty
dhugi akord E-dur, akord 6smy jest zarazem naturalnym przejsciem do wilasciwej
muzyki (partii fortepianu z poglosem, co koresponduje z uzyciem tape delays
przy monologu Stilesa). Sekcja z dwoma partiami fortepianu, z rytmicznym hi-
hatem, solem na gitarze oraz odpowiadajacymi im organami Wrighta, konczy si¢
ptynnym przejsciem do muzyki konkretnej — $wist czajnika niejako pochtania
i gasi dzwigki instrumentow. Kolejng czegsé, ,,Sunny Side Up”, rozpoczyna mono-
log Stilesa: ,,Sniadanie w Los Angeles, makrobiotyczne produkty...”, potem sty-
cha¢ szereg naturalnych dzwigkoéw: nalewanie wrzacej wody, brzek butelki,
napetnianie jakiego$ naczynia plynem (woda?), mieszanie tyzka, przelykanie,
szelest ptatkéw kukurydzianych wsypywanych do miski i mieszanych tyzka,
trzask ptatkow i wsypywanie cukru... i dalej ptynne przej$cie do partii gitary
akustycznej, wlacznie z solowg improwizacja. Ta czgs¢ konczy si¢ odglosem
smazenia boczku na patelni, niemal réwnoczes$nie Alan wznawia monolog
(z efektem echa): jego kwestia brzmi bardzo niewyraznie, jakby z dystansu.
W 7:52 pada pytanie: ,,Czy znasz Eltona Johna?”, o tyle ciekawe, ze stynny p6z-
niej piosenkarz nie byt jeszcze woéwczas znany szerszej publicznosci. Skwier-
czenie boczku, pojedyncze trzaski ttuszczu na patelni prowadzg wprost do akor-
dow trzeciej czgsci ,,Morning Glory” — co nawigzuje do zapalanej zapalki
1 akordow wyjsciowych czesci pierwszej. Utwor nabiera tempa, stycha¢ miarowe
uderzenia perkusji (gtownie bgbny z wytlumionymi, odsuni¢ta na dalszy plan
blachg), klawiszy fortepianu, organami Hammonda i gitary basowej; w 9:52
pojawia si¢ improwizowana melodia na Fenderze z przesterem Fuzz Face, pro-
wadzaca ponownie do monologu Stilesa. Technik wraca do dzemu i konczy
niezbyt odkrywczo: ,,Moja glowa jest pusta”. Scen¢ dopetnia szum wody wypet-
niajacej zlew, szuranie kapciami o podloge, zamykanie szafki, dzwick wkta-
danych naczyn do wody, tomot drzwi i w koncu odgtos kropel uderzajacych
o powierzchni¢ zlewu z niedokrgconego lub nieszczelnego kranu... (Guesdon
1 Margotin 222-223; Fitch 26; Weiss, O krowach, swiniach, matpach 156-163).
Pospolita sytuacja wyznacza tu formalne ramy kompozycji — zapewnia jej sta-
bilno$¢ uktad i porzadek. Wylaniajgca si¢ scena okresla jedno$¢ przestrzeni,
w ktorej obrebie odbywa sie ruch rozciagnigty w czasie: przygotowanie $niadania,
positek i sprzatanie naczyn po positku. Stuchacz ma odnies¢ wrazenie, ze wszy-
stko odbywa si¢ tu i teraz. Bohater i jego osobliwy monolog pojawiajacy si¢
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w kazdej z trzech czeSci wzmacniajg nieprzerwany cigg i jednos$¢ przestrzenna.
To podejmowane proby zapalania zapatki wywotuja akordy, a nie na odwrdt,
a woda kapiaca z kranu wyznacza granice utworu, a nie pierwszy i finalny akord
— to ramy matego realnego §wiata, w ktorym tzw. wlasciwa muzyka wydaje si¢
czyms$ odlegtym, sekundarnym w stosunku do dzwickowego ,.konkretu”.

MUSIQUE CONCRETE ET L’ALBUM CONCEPT

Dzwickowe efekty ,muzyki konkretnej” tworza ztozone uktady i zespoty,
gdy mamy do czynienia z concept albumami. Forma w znacznym stopniu narzuca
wtedy funkcje, znaczenia, a przede wszystkim organizacj¢ zjawisk, tworzac
znich ztozony system. Jedno$¢ tematyczna dziela — skupienie na wskazanym
temacie lub wprowadzenie elementu narracyjnego — staje si¢ determinantem
obecnosci dzwickow otaczajacej nas rzeczywistosci. Oczywiscie momentem
przetomowym jest pod tym wzgledem LP Dark Side of the Moon, a za apogeum
wykorzystania tego typu srodkow wyrazu nalezy uzna¢ The Wall oraz The Final
Cut. Z uwagi na charakter obu dziel — silne uwypuklenie narracyjnosci i cigzenie
ku anegdocie — doszto w nich do intensyfikacji w zakresie wykorzystania efektow
i dzwigkoéw $wiata realnego. Istotnym czynnikiem bylo obrazowanie, zwlaszcza
gdy chodzi o spektakl The Wall. Jego quasi-operowa czy — ogolniej — teatralna
poetyka stanowita naturalng potrzebg, aby obudowac i wzmocni¢ wizualng strone
przekazu. Zreszta wzajemna zalezno$¢ sfery elektroakustycznej i sfery ikono-
graficznej byta w przypadku dziatalnosci Pink Floyd — od samego poczatku —
niezwykle silna i semantycznie nosna. W pewnym sensie stanowita dystynktywna
ceche szeroko rozumianego stylu grupy (chodzi takze o oktadki albumoéw,
1 0 oprawe $wietlng, i o scenografi¢ koncertows, etc.). Efekty dzwickowe pozwa-
laty dobitnie zarysowywaé obrazy i wizje, jak choéby w suicie Echoes, gdzie
w srodkowej partii kraczace wrony i szum wiatru kresli pejzaz ,,ziemi jalowej”.

—PRZYPADEK THE DARK SIDE OF THE MOON

Efektowny poczatek i zakonczenie albumu: realistycznie brzmigcy odglos bi-
cia serca, spreparowany za pomocag uderzen owinigtej migkkim filcem patki
perkusyjnej (naturalny dzwigk brzmiat ptasko), stanowi ram¢ kompozycyjna. Ten
drobny element czy tez motyw (z ptynnym przejSciem do uwertury ,,Speak to
Me” — ztozonej z sounds effects uzytych w albumie) nie dos¢, ze stat si¢ emble-
matycznym dzwickiem plyty, to jeszcze — jak woda kapigca z kranu w ,,Alan’s
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Psychedelic Breakfast” — wyznaczat perspektywe nieskonczonosci w jak naj-
bardziej realnym i skonczonym $wiecie. Puls, synonim zycia stykat si¢ z tym, co
mroczne i niepokojgce. Turkot kasy oraz przesypujacych si¢ monet i niezno$ny
dzwigk pneumatycznego milota, odglosy portu lotniczego, eksplozja, tykanie
zegarOw 1 w koncu rozmowy. One staly si¢ istotnym i waznym elementem
integrujagcym tak réznorodne muzycznie dzieto, jakim jest LP Dark Side of the
Moon. Trudno z jednej strony znalez¢ w dorobku Pink Floyd ptyte tak styli-
stycznie inwariantng i zarazem dzieto tak spojne i klarowne, gdy chodzi o warst-
we brzmieniowsg. Wszystkie wymienione efekty ogniskujg si¢ wokot kondycji
psychicznej wspolczesnego czlowieka, sa elementami $wiata i ludzkich zacho-
wan, ktore prowadza do rozpoznania tego, co w nas gleboko ukryte, a nawet
pod$wiadome, nierzadko wrecz mroczne i niewyrazalne, wigcej: bliskie szalen-
stwu, lekom, depresjom i traumom. Wykorzystanie ludzkiego gtosu, monologow,
dialogdbw w znacznym stopniu decydowalo o integralnosci muzyki na ptycie, jej
dzwigkowej oraz werbalnej, a takze graficznej warstwy. Roger Waters zapro-
ponowal nagranie wypowiedzi ré6znych osob, ktore tacza si¢ z tematem albumu
lub tre$cia poszczegdlnych kompozycji. Na specjalnych kartonikach zapisano
okoto 20-30 pytan, na ktore odpowiadali zaproszeni do londynskiego Studia nr 3
przy Abbey Road rozni goscie. Kazdy z przepytywanych odwracal kartonik,
odpowiadal na pytanie na nim zapisane, a nast¢pnie przechodzit do kolejnego
kartonika, itd. Pierwsze pytania brzmialy trywialnie: ,jaki jest twdj ulubiony
kolor?”, ,jaka jest twoja ulubiona potrawa?”, ale nastgpne byly powazniejsze, np.
,kiedy ostatnio uzyte$ przemocy?” lub ,,czy uwazasz, ze miates$ racje?”. A w finale:
,,€0 oznacza dla ciebie ciemna strona ksigzyca?”” (Schaffner 182).

Wsréd odpytywanych byly osoby z otoczenia zespotu, np. Chris Adamson —
road manager, Pete Watts — takze road manager i inzynier dzwigku na koncertach
(nb. ojciec znanej hollywoodzkiej aktorki Naomi Watts), to jego sardoniczny
$miech stycha¢ w finale dzieta, Roger Manifold — pracownik techniczny, ale takze
Andy McCullough — gitarzysta grupy Wings i jego zona. Jak pdzniej wspominat
perkusista Nick Mason: ,,[...] otwarci az do bélu. Z miejsca zaczeli opowiadac
o swojej niedawnej klotni, w ktorej nie zabrakto rekoczynoéw — przypominato to
jakas mocniejsza wersj¢ programu TV Jerry Springer Show” (Mason 172). Wy-
powiedz wymienionego Adamsona stycha¢ na poczatku plyty: ,,I’ve been mad for
fucking years, absolutely years, been over the edge for yonks, been working me
buns off for bands” (Fitch 302; Gonin 45; Guesdon i Morgotin 300). Zrazu
uzupelniona kwestig: ,,I’ve always been mad I’ve known I’ve been mad like the
most of us. Very hard to explain why you’re mad even if you’re not mad”
(,,Zawsze bylem szalony, wiedzialem, ze jestem szalony jak wigkszo$¢ z nas.
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Bardzo trudno wytlumaczy¢, dlaczego jest si¢ szalonym, nawet jesli nie jest si¢
szalonym”™). Jej autorem jest Jerry O’Driscoll, dozorca studia przy Abbey Road.
Inng jego wypowiedz umieszczono na koncu utworu ,,Eclipse” i zarazem na kon-
cu albumu: ,, There is no dark side of the moon really. Matter of fact it’s all dark”
(,,Tak naprawde¢ nie ma ciemnej strony ksiezyca. W rzeczywistosci wszystko jest
ciemnoscia”) (Fitch 302; Gonin 72; Guesdon i Margotin 327).

Zréznicowane przestrzennie i brzmieniowo wypowiedzi miaty wzmacnia¢ jed-
no$¢ strukturalng dzieta — wchodzity w relacje z tekstami, budowaly napigcie,
dystans. Nierzadko wzbudzaly komizm lub ironi¢. Miaty tez charakter narracyjny,
a wraz z brzgkiem monet, odglosami krokow, wybuchami, biciem serca i innymi
efektami szkicowaly obraz Swiata — uobecnialy w nim naszg codzienno$¢ z jej
réznymi odmianami szalenstwa i wewnetrznego niepokoju.

— PRZYPADEK THE WALL

Znaczna cze$¢ efektow dzwickowych w przypadku albumu The Wall (1979)
byta pozyskiwana w formie biezacych zapisow magnetofonowych: dzwigk
rozbijanego telewizora oraz naczyn, uliczny gwar, pisk opon samochodowych,
dzwigk burzonych budynkow, pisk ptakoéw, gtos matego dziecka (syna Watersa),
skrzypienie wrot, skandowanie thumu, dzwick wirnika helikoptera; ten ostatni
»konkret” nagrat inzynier Brian Christian w Van Nuys (dzielnicy LA) — byta to
maszyna policyjna, Jet Ranger (Bell 206). Sekwencja helikopterowa pojawia si¢
w kompozycji ,,The Happiest Days of Our Lives”. Gwar szkolnego boiska — sty-
szalny w ,,Another Brick in the Wall, part 1”” — byl natomiast rejestrowany w r6z-
nych miejscach, m.in. w trakcie przerwy w szkole w Beverly Hills. Realizm tych
elementéw miat ogromne znaczenie, jesli chodzi o sfer¢ emocji oraz autentyzm.

Znaczna czg$¢ partii dialogowych wykorzystanych w roli tla czy innej formy
tzw. sound effects pochodzilta z filméw i programow telewizyjnych. Miaty one
angazowac percepcj¢ shuchacza, niejako wiacza¢ go w historig, przybliza¢ do rze-
czywistos$ci. Wykorzystano np. fragmenty filmu fabularnego o drugiej wojnie
swiatowe] Battle of Britain (1969, rez. Guy Hamilton). Nierzadko o wyborze
fragmentu decydowat przypadek. Nieoczekiwanie telewizyjna $ciezka dzwigkowa
wpasowywala si¢ w przebieg utworu, w jego strukturg. Fragmenty filmow wraz
z innymi efektami tworzg na The Wall ztozone uktady dzwickowe, do tego oba
komponenty wchodzg w silne relacje z muzyka i z tekstem piosenek: stuza
wzmocnieniu, uzupelnieniu warstwy werbalnej 1 muzycznej, dopowiadaja,
zmieniajg i1 przeksztalcaja je. W ten sposob utwory stajg si¢ wielowymiarowymi
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strukturami, w ktérych kazda z warstw wchodzi w aktywne interakcje z pozo-
statymi warstwami, jak cho¢by w ,,One Of My Turns”. Kompozycyjna osia
wydaje si¢ w tym przypadku i przestrzen, i sytuacja. Glowny bohater — dowia-
dujac si¢ o zdradzie zony — zaprasza jedng z groupie do swojego apartamentu.
Glos — kanadyjskiej aktorki Trudy Young — wedrujacej po pokojach dziewczyny,
podziwiajacej wielkos¢ pomieszczen i kolekcje gitar, wchodzi w niezamierzony
dialog z dialogiem telewizyjnym:
0:06 Groupie: O moj Boze! C6z za wspaniaty pokoj! A czy wszystkie te gitarg sa
twoje?
0:12 [dialog filmowy w TV]: Przepraszam Pana, nie chcialem Pan przestraszy¢!
0:15 Groupie: Boze, ten pokdj jest wickszy od naszego mieszkania!
0:18 [dialog filmowy w TV]: Powiedz mi, gdy wejdziesz do pokoju. Tak prosze Pana
0:20 Groupie: Um, moge napi¢ si¢ wody?
0:23 [dialog filmowy w TV]: Zastanawialem si¢ nad tym
0:23 Groupie: Ty tez chcesz? Co?
0:26 [dialog filmowy w TV]: Tak. Czy ty i twoi goscie...
0:27 Groupie: Oh, fal, zobacz na t¢ wanne¢. Masz ochote wziaé kapiel?
0:35 [dialog filmowy w TV]: Musz¢ si¢ dowiedzie¢ od pani Bancroft, o ktorej
chciataby jes¢. Jesli chodzi o jej gtéwny positek...
0:43 Groupie: Co ogladasz?
0:44 [dialog filmowy w TV]: Powiedz mi jak najszybciej, kiedy spotkasz si¢ z pania
Bancroft. Pani Bancroft bedzie jadta. ..
0:50 Groupie: Hej?
0:53 [dialog filmowy w TV]: Nie rozumiem.
0:53 Groupie: Czy dobrze si¢ czujesz?
0:57 [dialog filmowy w TV]: A zatem prosz¢ Pana, skoro dopiero Pan przyszedt...
1:03 [zmiana kanatu TV] (Fitch, Mahon 86)

Ostatnie pytanie groupie koresponduje zarowno z dialogiem w TV, jak i uru-
chamia stowa §piewane przez Watersa, ktorych pierwsza zwrotka okresla przy-
czyny narastajgcego bolu, prowadzacego do wsciektosci i rozpaczy. Te z kolei sa
wprost odpowiedzig na ostatnie stowa dialogu filmowego. Natomiast zwrot
z tegoz dialogu: ,,skoro dopiero Pan przyszedt...” mozna odnie$¢ do zwrotki dru-
giej, bedacej zapisem furii bohatera, demolujacego swdj apartament (za pomoca
»ulubionej siekierki” — to aluzja do tytutu i atmosfery wczesnego utworu Pink
Floyd ,,Careful With That Axe, Eugene”) — a Scisle tej drugiej ukrytej dotad
w nim schizofrenicznej osobowosci, do ktorej kieruje w formie rozkaznika niemal
instruktarzowe: ,,Run to the bedroom / In the suitcase on the left / You’ll find my
favorite axe”. W tym momencie stycha¢ odglosy demolowanego pomieszczenia
(m.in. thuczonego szkta, niszczonych mebli). Kolejne wersy drugiej zwrotki sa
kierowane i do dziewczyny, i do siebie, i mimowolnie do bohaterow filmu.
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Piosenkowe frazy wchodzag w kalamburowe zwiazki z kwestiami dziewczyny
i tymi z filmu. Stanowig seri¢ przesyconych ironig (w tym autoironig) odpowiedzi
na wczesniej stawiane pytania (zamykajace ten fragment petlne furii solo gitary
wzmacnia i puentuje taka wymowe tekstu):

Would you like to watch TV?

Or get beetween the sheets?

Or contemplate the silent freeway?
Would you like something to eat?
Would you like to learn to fly?
Would’ya?

Would you like to see my try?

Zamkniecie, kadencyjna koda zesrodkowana na trzech pytaniach okresla kontekst
sytuacyjny (dziewczyna wzywa policj¢ 1 ucieka). Majac w pamigci dlugg intro-
dukcje, ztozong z monologu dziewczyny i dialogu telewizyjnego, mozna odniesé
wrazenie, ze bohater kieruje ostatnie stowa i do siebie (lub do tego w sobie, co
mial ,jeden z tych napadéw”), i do groupie, i do ekranu telewizora: ,,A zatem
prosze Pana, skoro dopiero Pan przyszedt...”:

Would you like to call the cops?
Do you think it’s time I stopped?
Why are you running away? (Waters 172)

Analityczna probka pokazuje stopien integracji dzwickow naturalnych z tzw. mu-
zyka wlasciwa. Wigcej: tekst, dramatyczne napigcie towarzyszace narracji
w ,,0ne Of My Turns” w pehi staje si¢ zrozumiale i umotywowane konstrukcja
sceny: monologu dziewczyny, dialogu telewizyjnego, licznych odglosow,
wyznaczajacych granice przestrzeni (operowanie planami i zmiana perspektywy
odbiorcy) iustalajacych sytuacyjny kontekst. Warstwy dzwigkowe ulegaja
zespoleniu, zard6wno na poziomie estetycznym, jak i semantycznym. Dzwigki
$wiata naturalnego nie tylko budujg sceniczny porzadek, lecz motywujg lini¢
przebiegu: wzmacniaja dzwickowo-werbalng eksplozje w ,,One of My Turns”.
Pozwalaja zetknaé si¢ shluchaczowi z gwaltowno$cig i dramatyzmem, niejako
wrzucajac go w srodek wydarzen.

Zarysowana metoda dominuje w przebiegu muzycznym The Wall. Stuzy ona
nie tylko wzmocnieniu naocznosci, skroceniu dystansu migdzy odbiorcg a przed-
stawianymi wydarzeniami, ale przede wszystkim porzadkuje opowiadanie — sze-
regujac wydarzenia na osi czasu. Wtasnie czas determinuje tu muzyczng akcje.

*

W przebiegu wywodu staralem si¢ pokaza¢ zarowno sposoby, skale, jak
i znaczenie wykorzystywanych przez Pink Floyd elementéw nazywanych mu-
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sique concréte (czasem tez sound effects). Sa one jedng z cech dystynktywnych
stylu muzycznego zespolu, a pojawiajg si¢ od pierwszych nagran i pierwszych
dziet plytowych az po realizacje ostatnie. Intensywno$¢ i skala stosowanych
srodkow jest tu bardzo ro6zna, uzalezniona najczesciej od koncepcji dzieta, choc¢
zapewne trzeba mowi¢ o statym zjawisku. W poczatkowym okresie dziatalnosci
Pink Floyd ogromny wplyw na wykorzystywanie elementow muzyki konkretnej
wywieralo cigzenie ku eksperymentom brzmieniowym i podnoszenie efektyw-
nosci produkcyjnej (stosowanie stereo, kwadrofonii, a pdzniej nawet holofonii),
zwigzanej z wykorzystaniem na szersza skale elektroniki. Z biegiem lat dzwig-
kowe przejawy zycia codziennego wnikaly i przenikaly kompozycje zespotu
zuwagi na ich sens, formeg, przebieg i atmosfer¢. Nierzadko owe elementy
»konkretne” miaty charakter formotwoérczy i wyprzedzajacy tradycyjny dzwiek:
decydowaly o znaczeniu, o sytuacji i przebiegu utwordéw, braly udzial w kreo-
waniu sceny lub stawaly si¢ istotnym elementem muzycznej narracji, co miato
ogromne znaczenie w ksztaltowaniu ukladow konceptualnych — albumoéw
koncepcyjnych. Muzycy stosowali te chwyty z coraz wigkszym rozmystem i po-
trzeba uwypuklania semantycznych gestow, laczac je przy tym z muzyka
elektroniczng oraz muzyka generowang przez tradycyjne instrumenty. Ogromny
wplyw mial tu takze rozwdj technologii, w tym sprzetu rejestrujgcego dzwick
w studiach nagraniowych. W sposdb naturalny na takich albumach, jak Umma-
gumma, Atom Heart Mother, Dark Side of the Moon, The Wall czy The Final Cut,
z uwagi na potrzebg eksperymentu, narracyjno$¢ lub teatralizacje dziatan, ele-
mentéw muzyki konkretnej jest duzo lub wrecz bardzo duzo. Ich obecnosé
nierzadko motywuje forma i semantyka. Do tego wzrasta ich pozycja i znaczenie
w muzycznym przebiegu. Ale poszerzanie skali tego zjawiska nie stanowi reguty.
W réznych okresach dziatalnoSci grupy pojawiaty si¢ ptyty, jak: 4 Saucerful of
Secrets (1968), Obscured by Clouds (1972), Wish You Were Here (1975) czy
Devison Bell (1994), gdzie tego typu chwytow bylo stosunkowo niewiele lub
pehity one funkcje wyraznie sekundarne, a znow w przypadku Animals (1977)
czy A Momentary Laps of Reason (1987) wydaje si¢, ze ich rola w znacznym
stopniu ogranicza si¢ wylacznie do interferencji lub ilustracji czy wrgcz
ornamentacji.

O skali 1 znaczeniu ,,konkretnych” chwytéw stale decyduje koncepcja dzieta
ijego muzyczny charakter, co $wiadczy o sfunkcjonalizowaniu muzyki kon-
kretnej w calym dorobku zespotu. Stad tak trudno byloby uchwyci¢ w przypadku
Pink Floyd proste zalezno$ci i ciagi rozwojowe wykorzystywania muzycznego
»konkretu” w ujeciu diachronicznym, cho¢ bez watpienia do momentu wydania
LP Atom Heart Mother (1970) stosowanie tzw. naturalnych efektow dzwie-
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kowych oraz ich réznych elektronicznych ekwiwalentéw laczy¢ nalezy z ciaze-
niem muzycznego stylu zespotu ku psychodelii (Macan), z ktorej wyrasta jego
tworczosé’. Przedstawiony wyzej przeglad (z koniecznoéci pobiezny) pozwala
na wyroznienie kilku najwazniejszych funkcji muzyki konkretnej w tworczosci
Pink Floyd, a mianowicie: interferencyjnej, ikonicznej (semiotycznej), interpreta-
cyjnej, semantycznej, integrujacej, formotworczej oraz narracyjne;.
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SZUMY, ZLEPY... EKSPLOZJE.
PINK FLOYD I L4 MUSIQUE CONCRETE

Streszczenie

Artykut dotyczy réznych sposob realizacji efektow dzwigkowych, zwanych muzyka konkretna,
w tworczosci Pink Floyd, jednejo z najbardziej znanych i cenionych grup z kregu brytyjskiego rocka
progresywnego, wydajacego plyty od 1967 r. ,, Konkretne” dzwigki w tej tworczosci wchodza w roz-
maite relacje zar6wno z dzwickami preparowanymi elektronicznie, jak i dzwigkami realizowanymi
w sposob bardziej tradycyjny. Nadto s poddawane rozmaitym procesom i manipulacjom studyjnym
(swobodnemu montazowi, przyspieszeniom, wibracjom etc.). Obecnos¢ tych efektow ma charakter
nierzadko systemowy i wielkoskalowy, decyduje nie tylko o obliczu poszczegdlnych utwordow, o ich
semantyce i formie, rowniez o programie i kompozycji albumoéw, np. The Dark Side of the Moon
(1973) czy The Wall (1979). Szkic podejmuje kilka wybranych zagadnien, takich jak: zwigzek
muzyki konkretnej z elektronika (w kilku uktadach i postaciach), muzyka konkretna jako jeden ze
sposobow kreowania sytuacji i scenerii, a takze jej obecno$¢ w strukturze plyt jako skonczonych
dziet muzycznych. Elementy muzyki konkretnej nie sa3 w dorobku kwartetu z Cambridge jedynie
efektownym ilustracyjnym ornamentem, cho¢ i takie funkcje petni ten chwyt w niektorych utwo-
rach. Przede wszystkim wyznaczaja dzwigkom naturalnego §wiata niebanalne funkcje tozsame
funkcjom przypisywanym tradycyjnej muzyce. Sa przy tym waznym sktadnikiem stylu Pink Floyd.

Stowa kluczowe: muzyka konkretna; Pink Floyd; muzyka elektroniczna; koncept album; montaz
dzwieku
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NOISES, CLUSTERS... EXPLOSIONS :
PINK FLOYD AND LA MUSIQUE CONCRETE

Summary

This article deals with the various ways of realising sound effects, known as ‘concrete music’,
specifically in the works of Pink Floyd, one of the most famous and respected British progressive
rock groups, which has been releasing albums since 1967 and is responsible for the development
of experimental sampling techniques used throughout their work and which have been influential
across a spectrum of genres. “Concrete” sounds in this oeuvre enter into various relationships via
the use of electronically prepared sounds alongside sounds realised in a more traditional manner. In
addition, those sounds are subjected to a number of studio processes and manipulations (free
editing, acceleration, vibration, etc.). The presence of such effects is often systemic and large-scale,
determining not only the face and charisma of the individual works, but also their semantics and
form on compositions such as The Dark Side of the Moon (1973) or The Wall (1979). This outline
looks at some selected issues, such as: the relationship of concrete music with electronics (in several
arrangements and forms), concrete music as one of the ways of creating situations and settings,
and its presence in the structure of finished albums. Elements of concrete music in the output of
the Cambridge quartet are not only a showy illustrative ornament, although such functions
are performed by this gimmick in the structure of some works. First of all, they assign to the sounds
of the natural world non-trivial functions identical to those assigned to traditional composition.
At the same time, they are a quintessential element of Pink Floyd’s style, ipso facto developing
anew ‘tradition’.

Keywords: concrete music; Pink Floyd; electronic music; concept album; editing sound



